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SOMMAIRE DU NUMÉRO DE JUIN 1924 


LES ORFÉVRERIES DU MUSÉE ARCHÉOLOGIQUE D’ANCONE, PAR GIUSEPPE MO- 
RETTI, SURINTENDANT AUX FOUILLES DES MARCHE, AVEC 13 ILLUSTRATIONS. 


Ces superbes orfévreries, découvertes ilya Ca années dans un tombeau près de Mon- 
tefortino dans les Marche, sont restées connues jusqu’ici seulement par quelques savants. Elles 
sont aussi le point de départ pour des considérations nouvelles que l’auteur fait sur la civili- 
sation des peuples du Picenum au IV siècle avant Jésus Christ. Jusqu’ à maintenant on disait 
que l’invasion des Gaulois avait laissé l’empreinte de sa civilisation sur le territoire occupé. Le 
docteur Moretti, au contraire, démontre ques ces orfévreries sont le produit d’un art local qui 
a continué son développement indépendant sous l’influence des étrusques et des grecs. 


UN BOTTICELLI OUBLIÉ, PAR BERNARD BERENSON, AVEC 21 ILLUSTRATIONS. 


Le Botticelli dont parle ici B. Berenson, est le tableau de la Gallerie de l’Académie à Flo- 
rence. Bien que ce tableau manifeste clairement son caractère botticellien, il y a eu toujours en une 
grande hésitation à l’admettre parmi les oceuvres “autographes” du maître, à cause qu’on avait re- 
peint les tétes de la Vierge, de l’Enfant et de deux Saints et on leur avait enlevé tout caractère ori- 
ginal. B. Berenson après des subtiles recherches, conduites avec sa méthode “archéologique *, 
démontre à travers de minutieuses comparaisons que la repeinture des tétes est postérieure d’au 
moins une trentaine d’années à l’oeuvre originale, et qu’elle fut conduite par un elève du Pe- 
rugin. Il a en outre retrouvé quelques imitations du groupe central de la Vierge et du Fils, de 
caractère et d’époque strictement botticelliens, les quelles prouvent que le tableau fut indubi- 
tablement une oeuvre, et des plus admirées, du maître. En se servant justement d’une de ces 
imitations, il reconstruit, mème photographiquement, l’aspect primitif de la peinture et en con- 
firme l’absolue paternité à Botticelli. 


LA COLLECTION DES FAIENCES DU MUSÉE DE BOLOGNE, I, LES FAÎENCES HI. 


SPANO-MAURESQUES ET CELLES DE GUBBIO, PAR ALESSANDRO DEL VITA, AVEC 13 ILLUSTRATIONS 
ET UNE PLANCHE HORS TEXTE. 


Le Musée de la ville de Bologne possède une des meilleures collections de faiences qui 
sont en Italie, peu ou point connue. M. del Vita en commence, avec cet article, l’illustration. 
Le premier groupe duquel il parle, est celui des faiences hispano-mauresques, groupe insigne 
qui présente plusieurs beaux exemplaires des fabriques de Valence de la seconde moitié 
du XV?m° siècle et du commencement du XVI®r°, Vient ensuite le groupe de faiences de Gubbio 
dont la plus précieuse est le plat avec la “Présentation au Temple” peinte par Niccolo Pelli- 
sario et orné de reflets métalliques par Mastro Giorgio lequel par l’inscription qui y est apposée 
(“fior de majolica*) affirme lui-méème combien il était d’usage de donner des reflets métalliques 
aux oeuvres déjà peintes par d’autres. Viennent ensuite d’autres pièces interessantes des fabri- 


ques de Romagne. 


UN DESSIN INCONNU D’INGRES, PAR ANTONIO MARAINI, AVEC 3 ILLUSTRATIONS. 


C’est le portrait d’une dame inconnue qui montre tous les caractères du style du maître, 
et qui fait voir curieusement pendus dans le fond de la pièce d’autres dessins d’Ingres entre 
lesquels celui du comte de Bombelles. Ingres fut à Florence de 1820 à 1824. Entre 1822, date 
du portrait de Bombelles, et 1824 il pourrait avoir executé notre dessin, qui se trouve main- 
tenant dans la villa d’Artimino près de Carmignano. 
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SUMMARY OF THE JUNE NUMBER 1924 


GOLDSMITHS' WORK AT THE ANCONA MUSEUM, AND THE CIVILIZATION 


OF THE PICENUM DURING THE GALLIC PERIOD, BY GIUSEPPE MORETTI SUPERIN- 
TENDENT OF THE EXCAVATIONS OF THE MARCHE, WITH 13 ILLUSTRATIONS. 


These superb pieces of goldsmiths’” work, found a few years ago in a sepulchre near Mon- 
tefortino in the Marche, have been, up till now, known only to a few scholars; they are now 
brought, by Dr. Moretti, to the notice of a larger public. They are, also, the starting point of 
new statements by Dr. Moretti about. the civilization of the Picenum in the IV! century B. C. 
Until now it has been always said that the invasion of the Gauls had influenced the civilization 
of the territory that they had occupied but Dr. Moretti shows, instead, that these pieces of 
goldsmiths’” work are not in the least the production of barbarian art but that of local art 
that had developed, from its origin, under the influence of the Etruscans and Greeks. 


A FORGOTTEN BOTTICELLI, BY BERNARD BERENSON, WITH 21 ILLUSTRATIONS. 


A Botticelli, forgotteà by most people, is the picture on wood in the Gallery of the Aca- 
demy of Florence. Though it clearly manifests a Botticellian character, there was great hesita- 
tion in admitting it amongst the authentic works of the master owing to the fact that the heads 
of the Virgin and Child, and of the two saints, had been repainted, thus depriving them ot their 
original character. Bernard Berenson demonstrates, by the help of minute comparisons, that the 
repainting of the heads is posterior, by at least thirty years, to the original painting and that it 
was done by a close follower of Perugino. Besides this he has traced copies and imitations of the 
central group of the Virgin and Son of a strictly Botticellian character which prove that the 
picture was undoubtedly the work and even a much admired work of the master’s. And making 
use of one of these copies - that at Lockinge - he reconstructs, by the help of photographs, the 
primitive aspect of the painting confirming absolutely its Botticellian paternity. 


THE COLLECTION OF MAIOLICA AT THE CIVIC MUSEUM OF BOLOGNA. I. 


THE SPANISH - MORISH MAJOLICAS; THE GUBBIO MAJOLICAS, BY ALESSANDRO 
DEL VITA, WITH 13 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. 


The Civic Museum at Bologna possesses one of the largest collections of ceramics in Italy. 
It is little, or scarcely, known, and Sig. Del Vita with this article starts on a systematic study 
of the collection. The first group of which he writes, is that of the Spanish-Moorish maiolica, 
an important group, that has many beautiful examples of the manufactory at Valenza belonging 
to the second half of the XV! and the begining of the XVI! centuries. This is followed by 
a group of ceramics of Gubbio, amongst which the gem is a plate with the «Presentation at the 
Temple» painted by Niccolò Pellisario and ornamented by metallic reflections by Maestro Gior- 
gio who, writing on it “fior de maiolica * shows that it was his habit to give metallic re- 
flections to works painted by others. 


A PROBABLE DRAWING BY INGRES, By ANTONIO MARAINI, WITH 3 ILLUSTRATIONS. 


This drawing, the portrait of an unknown lady, shows all the characteristics of the stile of 
the master. It shows also, oddly enough at the end of the room in the drawing, other of 
his own designs, amongst them that of Conte de Bombelles. Ingres was in Florence from 1820 
to 1824. Between 1822, the date of the Bombelles portrait, and 1824 this drawing might 
have been executed. 
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NEI PRIMI DODICI FASCICOLI DEL IV ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


BERNARD BERENSON: Un possibile Antonello da Messina e uno impossibile. — GUIDO BIAGI: Aritmetica medicea. 
— UGO OJETTI: Due medaglie di Romano Romanelli. - Il colle del Castello di Gorizia e il monumento alla Vittoria 
- Romano Dazzi in Libia. - Il pittore Ubaldo Oppi — PAOLO ORSI: Le belle monete siracusane: Cimone, Eveneto, 
Euclida maestri incisori del sec. V. — MARIO SALMI: Il tesoro del Santo Sepolcro di Barletta — ROBERTO PAPINI: 
Di Giovanni Serodine pittore. — IGNAZIO GIORGI: Il codice Chigiano delle sei Messe. — ADOLFO CALLEGARI: La 
rocca di Monselice. - Il pulpito gotico di Este. — CARLO GAMBA: Un’opera ignota di Andrea del Castagno: il 
San Teodoro di Venezia - La collezione Crespi-Morbio. — ANTONIO MARAINI: Lo scultore Paul Manship. — ANTONIO 
MORASSI: L’altarolo portatile del Colleoni a Montona. — MARIO TINTI: Il Parmigianino - L’arte italiana del ferro. — 
F. N. VIGNOLA: Fermacoperte da bove del contado veronese. — LIONELLO VENTURI: Il pittore Felice Casorati. — 
LUIGI DAMI: Giovanni di Paolo miniatore e i paesisti senesi. - Due nuove opere pollaiolesche. - Il monumento di 
Libero Andreotti ai caduti di Saronno. — SALVATORE AURIGEMMA: Mosaico con scene d’anfiteatro, in una villa ro- 
mana a Zliten in Tripolitania. — PAOLO D’ANCONA: Un’esposizione di antichi pittori lombardi. — GIUSEPPE MO- 
RAZZONI: Il lattimo veneziano. — ORLANDO GRO3S0: Le cappe delle Casaccie genovesi. — ETTORE MODIGLIANI: 
Dipinti inediti del Crespi, lo “ Spagnuolo”. — MARIO LABÒ: La ceramica di Savona. — GIUSEPPE GEROLA Le cam- 
pane della diocesi di Trento requisite dall’Austria. — ACHILLE PATRICOLO: Su tre “ mirhàb ”® o nicchie portatili da 
preghiera nel Museo Arabo del Cairo. — ALFREDO LENSI: Il Museo Bardini: Stucchi e terrecotte. — ODOARDO H. 
GIGLIOLI: Jacopo Ligozzi disegnatore di piante e d’animali. — HANS TIETZE: Il Museo Barocco di Vienna. — 
G. I. HOOGEWERF: “ Nature morte” italiane del ?600 e del ?700. — ALESSANDRO DEL VITA: Lo scapolare di Papa 
Gregorio X. — AMEDEO MAIURI: L’arte del legno e dei ricami nell’isola di Rodi. — PAUL FIERENS: Lo scultore Joseph 
Bernard. — MARGHERITA G. SARFATTI: Pompei risorta. — G. Q. GIGLIOLI: La coppa Castellani del Discobolo. — 
MARIO BRUNETTI: Il tesoro della Scuola Grande di San Rocco. 

CON 621 ILLUSTRAZIONI, SEI TAVOLE A COLORI E SETTE TAVOLE FUORI TESTO. 
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Il vero “Grammofono” (originale) dalle celebri marche “L'Angelo” e “La voce del padrone” 
per la perfezione dei suoi meccanismi, l'eleganza squisita del disegno e la fi- 
nitezza di ogni sua parte si è imposto all'ammirazione di ogni intenditore, La 
sua voce chiara, forte e naturale riproduce fedelmente le 
esibizioni dei più famosi artisti, 

CARUSO, Tamagno, A. Patti, Titta Ruffo, M, Battistini, L. Tetrazzini, 


A. Galli Curci, G, Besanzoni, De Muro, B. Gigli, A, Toscanini, ecc., 
eseguirono dischi esclusivamente per il vero “ Grammofono ” 
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SOMMARIO DEL I FASCICOLO - ANNO V 


GIUSEPPE MORETTI, soprintendente agli scavi delle Marche: Le oreficerie del Museo d’An- 
cona e la civiltà picena del periodo gallico, con 13 illustrazioni. 

BERNARD BERENSON: Un Botticelli dimenticato, con 21 illustrazioni. 

ALESSANDRO DEL VITA: Le maioliche del Museo civico di Bologna. I, con 13 illu- 


strazioni e una tavola fuori testo. 


ANTONIO MARAINI: Un disegno sconosciuto di Ingres, con 3 illustrazioni. 
NEL II° FASCICOLO, ANNO V: 


GINO FOGOLARI: Le più antiche pitture di Gerolamo da Cremona, con 15 illustrazioni. — ALESSANDRO DEL VITA; Le maio- 
liche del Museo civico di Bologna, II, con 14 illustrazioni. — LUIGI DAMI: Francesco Mochi, con 28 illustrazioni e una tavola fuori testo. 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: LUIGI DAMI, Firenze - Palazzo dell’Arte della Lana. 
Gli abbonamenti si ricevono presso tutte le sedi della Casa editrice BESTL'ETTI & 1 'UMMINELLI: 
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LE OREFICERIE DEL MUSEO DI ANCONA E LA CIVILTÀ PICENA 


DEL PERIODO GALLICO. 


Tra l’ottobre 1894 e il maggio succes- 
sivo erano state dapprima casualmente 
scoperte e poi ricercate, nel terreno Mar- 
cellini, le prime sette tombe del sepolcreto, 
divenuto poi famoso, di Montefortino di 
Arcevia. Fino allora il rinvenimento, ben- 
chè fosse apparso notevole a molti, non aveva 
attratto in particolar modo che l’amore alle 
cose antiche del cav. Anselmo Anselmi, il 
quale non solo seguì le ricerche ma assi- 
curò dalla dispersione, acquistandoli, i cor- 
redi delle tombe rinvenute e passate da 
pochi anni al Museo di Ancona. Ma quando 
il 1° settembre di quell’anno stesso i co- 
loni del conte Giuseppe Carletti Giam- 
pieri, lavorando il campo attiguo a quello 
Marcellini, scopersero l’ ottava tomba, di 
donna, di quella necropoli, la quale, oltre 
a molti oggetti d’arte meno rari ma pre- 
gevoli tutti, conteneva le tre famose corone 
d’oro, la civiltà del Piceno nel quarto se- 
colo a. C. ricuperò i suoi cimeli più no- 
bili e il conte Carletti Giampieri potè ser- 
bare per il Museo Nazionale di Ancona, 
al quale con squisita generosità li cedette 
a condizioni che gli fanno onore, un su- 
perbo complesso delle più maravigliose ore- 
ficerie create dalla mano dell’uomo. 

Per tutta l’altra parte del fastoso corredo 
di questa tomba, fra cui un candelabro con 
una deliziosa figurina, che ne regge il fusto, 
uno specchio, una situla con due anse su 
placchette a spicchio mirabilmente cesel- 


late, e altri vasi delle forme più eleganti 
e della tecnica più raffinata; anche per al- 
cuni oggetti d’oro (pag. 9) come i monili 
serpentiformi a spire, un altro piccolo tor- 
ques in laminetta tortile, gli anelli con 
corniola e scarabeo di agata incisi, si po- 
trebbero trovare raffronti con altri simili 
oggetti nei Musei etruschi a Firenze, a 
Roma e altrove: ma d’un insieme di tre 
ghirlande, che dia la visione e l'emozione 
di tanta ricchezza e bellezza, non ha l’u- 
guale nessuna tomba di nessun altro Museo. 

La più ricca e perfetta (pagg.4-5) recinge- 
va la testa della morta. Folte foglie di lauro 
sorgono a due o tre ordini sugli steli, che 
nascono, divergendo, da un cerchio in canna 
di bronzo dorato, e ogni stelo finisce in 
una rosetta a petali più o meno stretti od 
espansi e contornati di filigrana, la quale 
rendendo rigidi i margini, mantiene cor- 
retta e abbellisce la forma. Dai punti di in- 
nesto di ogni ordine di foglie esce quasi sem- 
pre un peduncolo mobilissimo, che finisce 
in una palmetta o in un papavero, indizio 
del carattere funebre del prezioso cimelio. 

Le altre due corone hanno simile strut- 
tura; ma una (pag. 6) si distingue dalla 
prima per le foglie a daga, più lunghe ed 
acute, per la forma delle rosette semplici 
o doppie, a calice aperto o serrato, alcune 
con delicatissima stella a quattro punte e 
tutte con globetti d’oro e di smalto; l’altra 
(pag. 7) anch'essa per le foglie rade ma 
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robuste e appuntite, e più ancora per la 
foggia dei fiori, i quali sono semplici in 
laminetta centinata con grano di smalto nel 
mezzo, o hanno più ordini di petali fina- 
mente ritagliati e contornati di una ele- 
ganza che non ha confronti. 

Pari per altezza di pregio e perfezione 
di lavoro è il torques che si trovò intorno 
al collo della defunta (pag. 8). Composto 
di due semicerchi a cordone rastremati 
verso i due capi agganciati sotto la nuca, 
negli altri due capi, ingrossati, ha due capi- 
telli contrapposti, con le quattro punte del- 
l’abaco a testa fiera e, sotto la sagoma, fre- 
giati di un collarino ad anse ricurve e 
placchette poligone contornate di perline 
finissime. 


A considerare bene l’alto grado, a cui 
oggi sì può riconoscere che fosse perve- 
nuta la civiltà propriamente picena degli 
ultimi secoli (VI e V a. C.), può sembrare 
che si sia finora veduta troppo netta la 
discontinuità tra questo suo ultimo periodo 
e quello gallico successivo delle tombe di 
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LA CORONA A PAG. 5 VEDUTA DI FIANCO 
(IV SEC. a. C.). 


Montefortino : allo stesso modo che dicendo 
galliche queste necropoli e. civiltà gallica 
quella del periodo a cui appartengono, pare 
che si sia trascorsi a sottrarre troppo alla 
originalità artistica delle regioni occupate 
per circa un secolo dagli invasori. 

È ben vero che quando i vasti sepol- 
creti di Numana, di Belmonte Piceno, di 
Montegiorgio, di Grottammare e Cuprama- 
rittima, di San Elpidio e altri molti non 
avevano ancora restituito tanta copia di 
monumenti di tanta importanza archeolo- 
gica e artistica, non si poteva dubitare che 
nelle eccelse manifestazioni artistiche del 
IV sec. a. C. si dovesse rilevare un distacco 
deciso da quello dell’arte precedente. Ma 
se la linea maestra di continuità tra le fasi 
della evoluzione artistica di un popolo è 
quella segnata non solo dai riti funebri e 
dagli istituti di carattere religioso e morale, 
ma anche dalle forme e dal pregio degli 
oggetti che servivano agli usi della vita, 
all’offesa e alla difesa, all’abbellimento del 
corpo e all’arredamento delle tombe, dallo 
studio di tutto il materiale del Museo di 


Ancona, emerge quanto la civiltà picena sia 
stata prima percorsa da influenze greche 
ed etrusche, e quanto poi la civiltà del pe- 
riodo gallico lasci intravedere lo sfondo di 
quella picena. Non si può trovare discon- 
tinuità tra necropoli primitive che ebbero 


CORONA D'ORO DEL IV SEC. a, C. (DALLA NECROPOLI 
DI MONTEFORTINO) - ANCONA, MUSEO. 


non solo monumenti ionici come il dinos di 
Amandola (), diademi in bronzo simili a 
quelli aurei del tesoro di Priamo, elmi di 
rigorosa struttura corinzia, vasi di puro stile 
attico, e le necropoli del IV secolo, le quali 
oltre ai vasi e alle oreficerie greche ed etru- 


sche offrono una ricca quantità di oggetti 
che ripresentano, benchè variate, le forme 
tradizionali della regione. 

Nel quarto secolo sui prodotti primitivi 
e stilizzati dell’ arte ionico-etrusca impor- 
tati o imitati, prevale l’influsso greco ed 
etrusco che pervade la regione picena: ma 
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CORONA D'ORO DEL IV SEC. a. C, (DALLA NECROPOLI 
DI MONTEFORTINO) - ANCONA, MUSEO, 


pervade la maggior parte della regione, non 
soltanto quella occupata dai Galli Senoni. 
Che se necropoli congeneri a quella di Mon- 
tefortino di Arcevia si rinvennero oltre a 
Castelbellino di Iesi, che è proprio sulla riva 
destra dell’Esino, a Numana, a Osimo, a Fi- 
lottrano e perfino a Sanginesio in provincia 


di Macerata, non è da credere [per questo 
che i Galli fossero scesi al disotto dell’Esino, 
a cui Livio limita l'occupazione del Piceno 
da parte loro. 

E per tenerci alla tradizione di Livio 
basterebbe pensare solo che la battaglia del 
Sentino, avvenuta o nell’agro fabrianese o 


CORONA D’ORO DEL IV SEC. a. C. (DALLA NECROPOLI 
DI MONTEFORTINO) - ANCONA, MUSEO. 


nell’adatta pianura su cui i Romani fonda- 
rono poi la città di Sentinum, non può non 
aver avuto per fine che di far crollare il 
fulero della potenza gallica imperniato sulla 
fortissima rocca naturale (divenuta poi sede 
della romana Civitalba) fra Arcevia e Sas- 
soferrato, il presidio più forte e più meri- 
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dionale del territorio invaso. Non è infatti 
da trascurare che proprio a Civitalba fu- 
rono rinvenute quelle figurazioni fittili con- 
servate nel Museo di Bologna, le quali oltre 
ad essere rarissimi documenti dell’alta per- 
fezione, a cui era giunta la coroplastica, 
allora certo non più gallica, nel Piceno, 
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TORQUES D’ORO (DALLA NECROPOLI DI MON- 
TEFORTINO) - ANCONA, MUSEO. 


presentano le più realistiche e vive imma- 
gini dei barbari che avevano signoreggiato 
il paese. E se Osimo, Fermo, Ascoli, Set- 
tempeda eressero quelle loro monumentali 
fortificazioni in opus quadratum nel IV se- 
colo d. C. come indicano il loro carattere 
architettonico e la loro struttura, le eres- 


ANELLI, TORQUES, MONILI (DALLA NECROPOLI 
DI MONTEFORTINO) - ANCONA, MUSEO. 


sero assai probabilmente dopo l’esempio di 
Roma, la quale, perchè non difesa ancora 
dalla formidabile cinta delle così dette mura 
Serviane, soffrì la più rovinosa vicenda della 
sua storia con l’incendio gallico. Poichè, 
infatti, queste mirabili opere dell’antica arte 
delle fortificazioni non si sono sino ad oggi 
scoperte (e forse non vi esistettero mai) 
al di sopra dell’Esino, e al di sotto di que- 
sto fiume, invece, sono ormai frequenti, si 
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TORQUES D’ORO D'ARTE BARBARICA (DALLA NECRO- 
POLI DI FILOTTRANO) - ANCONA, MUSEO. 


deve credere che proprio il bisogno di as- 
sicurarsi da un’ulteriore discesa dei Galli 
avesse costretto le città del Piceno superiore 
a garantirsi con quelle superbe cinte murate. 


Dalla necropoli di Filottrano proviene 
un torques d’oro di certa fattura barbarica: 
ma un oggetto d’oro massiccio, per altra 
ragione che non quella dell’arte, può tro- 
varsi fuori dal suo luogo e anche fuori del 


% 
î 
ì 


OREFICERIE DELLA NECROPOLI DI FILOT1RANO. 


ANCONA, MUSEO. 


suo tempo. Anzi, mentre esso solo non può 
far pensare in nessun modo ai Galli in 
territorio di Filottrano, che trovasi alquanto 
a sud dell’Esino, giova invece a istituire 
un efficace confronto fra i prodotti del- 
l’oreficeria esotica e quelli della nostrana 
in quel periodo. 

Il carattere barbarico di questo torques è 
(pag.10) nella prevalenza assoluta del valore 
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OREFICERIE DELLA NECROPOLI DI FILOTTRANO. 
ANCONA, MUSEO. 


intrinseco sull’artistico, nella forma special- 
mente dei due capi a bottone e nell’ornato 
grezzo, che vi è rilevato. Il rapporto fra il 
valore artistico e il valore intrinseco di una 
delle corone, la quale non avrà più che 
cinque grammi d’oro, è precisamente l'’in- 
verso di quello fra gli stessi due valori del 
torques gallico, che pesa 230,50 grammi. 

L’anello rigido in tondino massiccio, per 


OREFICERIE DELLA NECROPOLI DI FILOTTRANO. 
ANCONA, MUSEO, 


quattro quinti del perimetro non ha, in- 
fatti, segni di lavoro, e alle due estremità 
ingrossate finisce con due specie di scu- 
detti concavi e contrapposti, anch'essi lisci 
nell’interno; come un altro torques, an- 
ch’esso d’oro massiccio, del peso di gr. 1800 
rinvenuto nel 1872 nel podere delle Casacce 
presso Siena, giudicato dallo Helbig “ fuor 
di dubbio di fabbrica gallica ® e come un’ar- 
milla in bronzo caratteristica e sicuramente 
gallica rinvenuta in una tomba di Saliceto 
San Giuliano e conservata nel Museo di Mo- 
dena. Alla povertà della forma è pari quella 


dell’ornato. Il quale consiste in una fila 
di foglie serrate o giustaposte all’orlo del 
bottone, a guisa di un calice di fiore che 
parrebbe sorgere da quel viluppo di tralci, 
distesi lungo e intorno allo stelo. Ma del- 
l'opportunità di collegare questi elementi 
floreali e fogliacei l’artista non ha tratto 
partito, e senza dar loro attacco attorno 
alla corolla, o nascimento proprio, ha tirato 
i viticci disuguali di spessore e stentati 
nella linea, e vi ha intercalato ispessimenti 
che in qualche caso sembra debbano rap- 
presentare foglie e bottoni in qualche altro 
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non sono che indefinibili forme di attacco 
a varie volute. L’unica preoccupazione del- 
l’artefice dovette essere la simmetria, che 
pure non ottenne sempre e mai ottenne 
bene. In generale manca all’oggetto ogni 
pregio di forma, ogni elementare senso di 
finezza: l’artista che non ebbe scuola non 
ebbe stile, e la decorazione sua senza alcun 
carattere significativo è amorfa. 

Tra tutte le oreficerie ricuperate con gli 
scavi di tali necropoli nel Piceno questo 
è l'oggetto più barbarico se non anche il 
solo, e può dare perciò un indice della 
differenza tra gli oggetti che i Galli potreb- 
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I GALLI CACCIATI DAL SANTUARIO DI DELFI: TERRECOTTE 
DI CIVITA ALBA - BOLOGNA, MUSEO, 


bero aver portati con sè scendendo in Italia 
per le Alpi settentrionali e quelli che tro- 
varono nelle nostre regioni e fecero propri. 
Che non era possibile altro che in Etruria 
e nel Piceno far uscire da officine fondate 
o condotte da maestri greci od etruschi 0g- 
getti il cui altissimo pregio è quasi tutto 
e solo nella loro perfezione tecnica e nel- 
l’esecuzione delle loro figure e dei loro 
ornamenti. 

Le oreficerie delle necropoli di Filottrano 
(Osimo) (pagg. 11-13) che hanno sotto 
altro aspetto la finezza tecnica delle corone 
e del torques di Arcevia, negli elementi 


sferici o a ghianda, di lamina d’oro, pre- 
sentano particolari ornamentali e figurati 
che si rifanno all’arte greca del V e del IV 
secolo a. C. Hanno quasi la severa corret- 
tezza ionica le palmette e le volute, che 
in alcuni di essi coprono la superficie o in- 
corniciano piccole maschere gorgoniche o 
satiresche ; e, in un pendaglio a pigna, una 
deliziosa testina bendata di efebo, lieve- 
mente sbalzata di profilo, fa quasi rivedere 
e risentire sebbene un po’ attenuata, l’au- 
sterità di quelle teste greche arcaiche con 
cercine sovra i capelli ondulati e sciolti, 
non più serrati e ricciuti, e fa vagheggiare 


I GALLI CACCIATI DAL SANTUARIO DI DELFI: TERRECOTTE 
DI CIVITA ALBA - BOLOGNA, MUSEO. 


di riconoscervi una testa di diadumenos 
un po’ manierata. In due altri pendagli bi- 
valvi un gruppo di greco, che abbatte e 
uccide un’amazzone (se avesse la harpè si 
potrebbe pensare a Perseo con la Gorgone) 
replica fedelmente uno dei più noti epi- 
sodi, il quale, composto dall’arte fidiaca 
nella scena di combattimento fra Amaz- 
zoni e Greci e istoriato sullo scudo del- 
l’Athena Parthenos, ricorse poi in molte 
monumentali figurazioni di Amazonoma- 
chia della grande arte del IV e del III se- 
colo a. C. 

I Galli avevano passato le Alpi intorno 
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al 309 a. C. e, dopo l’assedio di Chiusi, 
la vittoria dell’Allia (387) e l’incendio di 
Roma, s'erano ritirati dai territori sui quali 
erano scesi forse più per riportarne bottino 
che per farne l’occupazione. Dopo quella 
prima memoranda invasione, le altre mi- 
nori e più frequenti narrate come avve- 
nute dal 367 al 358 non sono storicamente 
accertate, ma non è dubbio che nel 357 
i barbari scesero, se non a tentare di sac- 
cheggiare Roma di nuovo, forse allora già 
recinta di mura e di torri, a depredare le 
campagne più fertili del Lazio, e che vi 
scesero di nuovo nel 346-45 per quell’in- 
cursione, che fu l’ultimo pericolo gallico 
per Roma. 

Ai contrasti di guerra seguirono poi rap- 
porti di pace. Gli invasori incendiari di 
trent'anni prima, rinunziarono ad altre scor- 
rerie : i Senoni, anzi, che erano i Galli più 
meridionali, strinsero con Roma nel 331, 
un trattato di pace. Sta dunque il fatto 
che o per incursioni e rapine sul principio, o 
per tacita tolleranza o intervenuta intesa 
nelle successive, o per trattati di pace più 
tardi, i Galli della valle del Po, e più e 
soprattutto i Senoni, che occuparono regioni 
parallele a quelle degli Etruschi, ebbero 
con questi sempre rapporti ostili o bene- 
voli, maggiori di quanto non avessero avuto 
le appartate popolazioni picene dei secoli 
precedenti. 

A questo dunque, non ad altro, può es- 
sere attribuito l’afflusso progressivamente 
intensivo dei prodotti etruschi nel Piceno 
e forse anche il sorgere di officine locali, 
che diedero al commercio tanta copia di 
oggetti artistici di così alto valore. 

Dove ai Galli mancò o fu meno fre- 
quente o più difficile il rapporto con l’E- 
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truria, le loro tombe furono povere o assai 
meno ricche. 

Nelle necropoli di Ornavasso pochi e tra- 
scurabili sono gli oggetti d’oro e d’argento 
e ben lontani da quelli del Piceno sono per 
pregio se non per forma i migliori di bronzo. 

I molti vasi attici e i vari altri oggetti 
di indubbia fattura greca, che si rinven- 
gono nelle necropoli del IV secolo nel Pice- 
no superiore, possono essere valido indizio 
del commercio che anche in periodo gallico, 
si dovette mantenere attivo fra la costa del- 
l'Adriatico e l’oriente ellenico. A trenta o 
quaranta metri di profondità e a due ore 
dalla costa di Senigallia, un incaglio, che una 
tradizione locale dice un’isola con una città 
sprofondata, è il terrore dei pescatori, che 
in tempo di foschia non vedono i monti 
di Scapezzano per sviarne la rotta. Da quel- 
l’incaglio le reti, che vi restano prese, hanno 
tratto spesso anfore fantasticamente adorne 
di conchiglie, pezzi di vasi di bronzo e 
frammenti di oggetti di ferro. Il Museo di 
Ancona l’anno scorso raccolse presso pe- 
scatori tra Fano e Senigallia, una diecina 
di quelle bellissime anfore: una di esse, 
acquistata e poi donata dal marchese Gian 
Giacomo Luzi di Sanseverino, ha il bollo 
di una officina greca. L’ipotesi più atten- 
dibile è forse che sul fondo del mare di 
Senigallia giacciono i resti di un convoglio 
di navi naufragato mentre stava per giun- 
gere dall’oriente o era appena partito a 
quella volta. 

Questo commercio, che arricchiva la re- 
gione di oggetti d’arte e di merci, non fu 
certamente esercitato dai Galli, alla cui cac- 
ciata anzi gli artisti piceni sotto l’egida ro- 
mana eressero il più significativo monu- 
mento sul luogo, che era stato la loro rocca 


forte. Nel 1896 furono scoperte a Civi- 
talba molte figure di un fregio fittile, che 
doveva avere adornato un pubblico edificio 
e rappresentava la cacciata dei Galli dal 
Santuario di Delfi per opera di Leto e dei 
figli Apollo e Artemide nell’anno 279 a. Gi 

Quest'opera egregia (pag. 14-15), che le 
evidenti somiglianze stilistiche con le gran- 
di figurazioni pergamene di lotte contro i 
Galati e quelle nei particolari motivi della 
composizione, fanno credere posteriore al- 
l’Ara di Pergamo (del 180 circa a. C.), non 
è dubbio che fosse sorta ad esaltare con la 
rappresentazione di un'impresa greca paral- 


UN BOTTICELLI DIMENTICATO. 


V’è a Firenze nella Galleria dell’Acca- 
demia una pala d’altare che non è stata 
accolta tra le opere autografe del Botti- 
celli secondo il sacro canone morelliano. 
Gli studiosi prima dei tempi del Morelli 
non le avevano dato molta attenzione; e 
i loro successori, se pure vi sono stati stu- 
diosi sfuggiti al contagio del metodo morel- 
liano, l’hanno ignorata. Soltanto il dottor 
Bode, nel suo recente libro sul Botticelli, 
la difende. Quel che egli dice, è vero, ma 
non va molto lontano. La Soprintendenza 
fiorentina, rimaneggiando di recente le sue 
gallerie, ha trasportato agli Uffizi le pit- 
ture di Sandro che da anni facevano com- 
pagnia a questa pala, come 1’ Incorona- 
zione ® e la tavola col Battista, San Mi- 
chele e altri santi; e agli Uffizi le ha poste 
accanto agli altri celebrati capolavori del 
maestro, confessando così che essa non è 


lela e quasi contemporanea, a cui aveva con- 
corso il potere della Triade divina, la grande 
vittoria dei Romani a Sentino: ma non è 
dubbio neppure che l’opera d’arte, la quale 
è anche il primo storico monumento della 
cacciata dei barbari, sebbene greca di sog- 
getto e d’ispirazione, sia da riguardare 
come una rivendicazione del genio artisti- 
co regionale, mai contaminato dal dominio 
gallico e non ancora romanizzato. 


GIUSEPPE MORETTI. 


(1) lustrato da C.,ALBIZZATI in Dedalo, annoI. p.153. 


proclive a risolutamente difendere l’attri- 


buzione pur sempre apposta sotto questo 


quadro ormai abbandonato al gelo della 
solitudine. 

E pure quest'opera non è meno attraente 
della preferita “ Incoronazione * tanto pe- 
sante e tanto poco godibile, salvo negli 
angeli danzanti sul cielo; nè, come io la 
vedo adesso, mi sembra che sia meno au- 
tentica di essa. Perchè le voltai le spalle, 
trent'anni or sono? Mi ricordo che ero per- 
plesso e che non me ne andai con la co- 
scienza tranquilla. 

Ma non ho ancéra detto di quale pala 
d’altare io parli (pag. 19). È la pala che 
viene da Sant'Ambrogio e nella quale si 
vede la Madonna seduta dentro una sala 
a vòlta coperta di marmo e pietra. I santi 
Cosma e Damiano sono inginocchiati ai 
piedi della Vergine; Santa Caterina e la 


di: 


Maddalena stanno in primo piano, l’una a 
destra e l’altra a sinistra; San Francesco e 
il Battista restano indietro contro la parete. 

Non sono mai stato cieco davanti ai pregi 
di questa pittura. Ho sempre ammirato la 
grandiosa semplicità della composizione, 
una piramide cioè tra colonne, e l’impor- 
tanza monumentale delle figure, e la loro 
modellatura da statue, e la netta “ linea 
funzionale *, e il colorito gagliardo. Certo 
appariva opera botticelliana: ma perchè non 
del Botticelli? Le buone ragioni potevano 
essere parecchie, ma adesso penso che una 
sola allora bastasse al mio dubbio : che cioè 
il volto della Vergine e quello del Bam- 
bino non rispondevano al prototipo Botti- 
celli. Da questo dubbio veniva il mio scet- 
ticismo anche verso le altre teste. Dove- 
vano essere proprio del giovane Sandro, o 
non poteva un altro seguace del Verrocchio 
sotto l’influenza del Castagno averle dipinte? 

Mi si può chiedere: “ Come mai non vi 
siete accorto che i volti delle figure cen- 
trali (pag. 20) erano completamente ridi- 
pinti? E perchè tralasciaste di considerare 
questo visibilissimo fatto?” 

È che allora io non sapevo intorno alle ri- 
dipinture quello che so adesso; e adesso, dopo 
trent'anni, ho ancéra molto da imparare 
su questo tema scabroso. Certo anche al- 
lora ne sapevo abbastanza per capire che 
questa pittura, come tante altre pitture di 
quel tempo, molto aveva patito per mano 
dei restauratori; soltanto allora non sapevo 
misurare quanto essa avesse patito. Suppone- 
vo che il restauratore avesse sfigurato il volto 
della Madonna come aveva fatto con quello 
di San Cosma, ma non discernevo che egli 
era andato, di là dalla deformazione, fino 
all’alterazione, e che le teste della Madre 
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e del Bambino, quali ora le vediamo, non 
potevano essere state dipinte dall’artista il 
quale, sotto l’influsso del Verrocchio e del 
Castagno, aveva concepito le altre teste; 
anzi non potevano essere state dipinte da 
alcun altro artista di quel momento. 

Pure il fatto è chiaro abbastanza. Quando 
dico chiaro, intendo dire che le ragioni 
sono di natura quantitativa, poste cioè fuori 
dell’infido terreno dell’opinione perchè non 
richiedono dallo studioso nessuna squisita, 
rara e misteriosa sensibilità o seconda vista, 
ma soltanto un minimo indispensabile di 
allenamento nel metodo archeologico. 

Proprio di questo metodo noi così detti 
conoscitori o critici d’arte purtroppo man- 
chiamo ancéra, quasi quanto ne mancavamo 
trent'anni fa; e poichè io per conto mio 
adesso vengo più e più accorgendomi del- 
l’importanza sua nei miei studii, prendo 
con piacere questa occasione per chiarire 
un altro aspetto del problema, almeno per 
quanto riguarda questa pittura sulla quale 
l’archeologia può gittare molta luce. 

Un archeologo che abbia ben studiato 
il costume del Quattrocento, non potrà man- 
care d’accorgersi che l’acconciatura della 
Madonna qui non è prettamente fiorentina, 
ma piuttosto umbra; e che, per quel tanto 
che essa è fiorentina, appartiene alla fine 
di quel secolo mentre il resto della pit- 
tura è manifestamente più antico almeno 
di vent’anni. 

Poichè è possibile che i miei colleghi non 
siano al corrente di questi fatti più di quello 
che io fossi fino a poco fa, oso chiedere 
loro di seguire il corso delle mie indagini. 


La capellatura della Madonna (pag. 21) è 


spartita nel mezzo. Ciocche di essa discen- 


‘VINICYOOV.TITIC VIZITIVIO ‘AZNINII 
‘'ILNYS HA ONOYL NI VNNOCVN ©ITFIDILLO 


BOTTICELLI: PARTICOLARE DELLA PALA 
DELL'ACCADEMIA, 


dono ondulate lungo le gote, ma su cia- 
scuna orecchia essa è pettinata in pesanti 
volute. Ivi le rattiene una benda la quale, 
dopo aver girato attorno a loro e dopo es- 
sersi gonfiata in una piega che s’incurva 
verso la nuca, entra nel diadema come un 


BOTTICELLI: PARTICOLARE DELLA PALA 
DELL’ACCADEMIA. 


arco e va a finire sull’altro lato dove ri- 
pete la stessa cadenza. 

Questa acconciatura in forma di cinque 
lobi è così rara in Firenze che io non ne 
ho veduti esempi fuori del piccolo gruppo 
di pittori minori, come i Raffaellino, ve- 
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nuti a subire l’influenza perugina. L’esem- 
pio che più s’avvicina a questa foggia, è 
infatti in un quadro di Dresda ( n. 22 del 
catalogo) che è opera di Raffaellino del 
Garbo, la “Madonna col Bambino e San 
Giovanni che si abbracciano” (pag. 23). Un 
secondo esempio, e non ne conosco altri, 
è la testa della dama in primo piano nella 
lunetta di Pisa, attribuibile a Raffaellino 
de Carli (pag. 22), la quale lunetta rappre- 
senta “ Nostro Signore e la Madonna che 
intercedono per un gruppo di penitenti ””. 
Tra gli artisti più memorabili, il solo che 
dipinga un’acconciatura un poco simile a 
questa, è Filippino Lippi, amico egli stesso 
di Pietro Perugino e davanti alle influenze 
umbre meno ribelle di quel che furono gli 
altri suoi concittadini. Ma anche nei dipinti 
di Filippino la rassomiglianza è già debole; 
anzi si può ridurre a un’acconciatura sem- 


22 


SCUOLA UMBRO-FIORENTINA DEL SEC. XV. 
PISA, MUSEO. 


plicemente rigonfia sulle orecchie, quale si 
ritrova nei tondi Warren (pag. 24) e Simon 
(pag. 25), nell’“Annunciazione” della Mi- 
nerva, nell’ “Incontro tra Giovacchino ed 
Anna” che è a Copenaghen (pag. 27), negli 
affreschi della cappella Strozzi (pag. 28), 
ecc.: tutte opere posteriori almeno al 1490. 

In Perugia al contrario, e, per essere più 
esatti, nell’opera di Pietro Vannucci ab- 
bondano esempi di quest’acconciatura, che 
non si vede mai in un’opera autentica di 
Fiorenzo o del Caporali e una volta solo 
in Pintoricchio, nel suo quadro cioè della 
National Gallery, il “ Ritorno di Ulisse ”’, 
che è un’opera assai tardiva. Così si è ten- 
tati di affermare che una foggia siffatta è 
una prova sicura di stretta adesione al Pe- 
rugino. Nelle pitture del Perugino essa ap- 
pare timidamente fino dagli affreschi della 
Sistina, che il Morelli attribuiva al Pin- 


RAFFAELLINO DEL GARBO: MADONNA COL BAMBINO 
E SAN GIOVANNINO - DRESDA, PINACOTECA, 


toricchio ma che io devo credere del Pe- 
rugino. Più tardi, accomodata proprio nel 
modo che si vede nella tavola dell’Acca- 
demia fiorentina, essa torna quasi in ogni 
opera che il Perugino ha dipinta tra il 1490 
e il 1500, e anche dopo. Basta che l’at- 
tento lettore scorra la “ Storia ”” del Ven- 
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FILIPPINO LIPPI: SACRA FAMIGLIA E SANTA CA- 
TERINA - LEWES, COLL. WARREN. 


turi (Vol. VII, 2) oppure il libro del Bombe 
sul Perugino nei “ Klassiker der Kunst”, 
oppure i “ Zeichnungen der Umbrer ”° del 
Fischel, per trovare quanti esempi vuole. 
Ne citerò alcuni tra i più perspicui: il glo- 
rioso tondo del Louvre (pag. 30); il disegno 
dello stesso Museo (Fischel, tav. 10); la 


« Madonna tra due sante” che è a Vienna 
(pag. 31); la « Natività” di Palazzo Pitti 
(Bombe, 81-2); la pala d’altare che è 
a Chantilly (Bombe, 203); e finalmente, 
esempio più calzante d’ogni altro, le teste 
della Sibilla Eritrea e della Sibilla Cumana 
nel Cambio di Perugia (pagg. 32-33). Il 


FILIPPINO LIPPI: VERGINE E FIGLIO. 
BERLINO, MUSEO FEDERICO. 


più fedele seguace di Pietro, Antonio da 
Viterbo, si può dire che non manca mai 
d’acconciare le teste delle sue donne in 
questa guisa. Si veda la « Musica *  del- 
l’Appartamento Borgia (Venturi, VII, 2, 
pag. 623), la « Madonna” di Berlino (ibidem, 
pag. 715), o la “Madonna con San Girolamo 
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e San Francesco” nella collezione Friedsam 
a Nuova York (pag. 29). E si noti che più 
ci avviciniamo al 1500, data approssimativa 
di queste teste, più l’acconciatura assomiglia 
a quella della pala di cui scriviamo. 

In verità, guardando all’ovale di questo 
volto, alle sue proporzioni, alla sua espres- 
sione, quale studioso della pittura del Quat- 
trocento penserebbe mai a dargli una data 
tanto antica quanto la ottava decade di quel 
secolo, cui visibilmente appartiene il resto 
del dipinto? Piuttosto un volto siffatto gli 
suggerirà alcuni tipi raffaelleschi umbro- 
fiorentini del 1515 e anche più tardi, in- 
vece dei volti nettamente Verrocchio—Ca- 
stagneschi della altre figure (pagg. 34-35). 

Possiamo dunque concludere: la testa 
della Madonna non appartiene alla pittura 
originale di questa tavola; una ventina e 
forse una trentina d’anni dopo essere stata 
dipinta, la tavola patì gravi danni; il re- 
stauro fu affidato a uno stretto seguace del 
Perugino e, poichè la testa della Vergine 
deve essere stata considerata troppo dan- 
neggiata per salvarla soltanto con ritocchi, 
egli, secondo la quasi invariabile pratica di 
quel tempo, vi dipinse una testa così come 
l’avrebbe dipinta in una pittura di sua crea- 
zione. Molto ritoccò anche le altre teste, 
ma di esse adesso non ci occupiamo. 

Il nostro proposito era di stabilire che 
la testa della Madonna nella pala d’altare 
ora all'Accademia, la quale testa impediva 
a molti di noi d’attribuire l’opera al Bot- 
ticelli, non fa parte del dipinto originale, 
e perciò. possiamo astrarne ed ignorarla. 
La sua sfortunata presenza non deve cioè 
pregiudicare, come è avvenuto finora, il 
problema, se il resto della pittura sia pro- 
prio di mano del Botticelli. 
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A questo punto qualcuno potrebbe chie- 
dere perchè non crediamo verosimile che 
il primo pittore della pala l’abbia lasciata 
non finita, abbia cioè abbandonato il la- 
voro prima di essere arrivato alla testa della 
Madonna, come avvenne nell’ultima “ Epi- 
fania” dipinta da Sandro, che adesso è 
agli Uffizi e nella quale chiaramente si vede 
che l’artista non aveva nemmeno comin- 
ciato a dipingere la Madonna. Quest’esem- 
pio però è degli ultimi anni della vita del 
Botticelli, quando i suoi messianici pro- 
grammi politici lo assorbivano ormai oltre 
il dovere. Si aggiunga che a una composi- 
zione come quest’ “ Epifania ”” egli poteva 
essersi messo, come avviene a tanti pittori 
d’oggi, tanto per puro passatempo quanto 
per desiderio di lucro. In tutti e due i casi, 
una volta interrotta l’opera, niente lo spin- 
geva a compirla. Ma una pala d’altare era 
un caso ben differente. Senza un’esplicita 
commissione un artista difficilmente si sa- 
rebbe messo a dipingerla; e allora il com- 
mittente avrebbe pensato lui ad insistere 
o ad ottenere che l’opera fosse fornita. 

L’ipotesi è tutt'altro che inutile. Se l’ar- 
tista che ha dipinto questa pala, è stato il 
Botticelli, è probabile che, prima ch’ essa 
sia uscita dalla sua bottega, la Madonna 
sia stata ricopiata e usata dai suoi aiuti ai 
loro fini. Nessuna opera importante la- 
sciava lo studio d’un grande maestro senza 
che le parti di essa più singolari ed at- 
traenti diventassero subito preda dei divul- 
gatori i quali copiavano, adattavano, com- 
binavano e sfruttavano l’originale finchè 
durava la voga. In questa speciale tavola 
non v'è, mi sembra, che la Madonna ca- 
pace di suggerire questo desiderio di re- 
pliche; e se noi concludiamo che original- 
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mente essa fu proprio dipinta da Sandro, 
dobbiamo aspettarci di ritrovare questa fi- 
gura in altre versioni. 

Nè in questa aspettazione noi saremmo 
delusi. Appena mi apparve che la presente 
testa della Madonna non era quella origi- 
nale, mi balenò il ricordo d’una pittura 
la quale deve essere stata copiata appunto 
dall’originale perduto. 

Questa pittura è la Madonna nella col- 
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lezione del signor Loyd a Lockinge vicino 
a Oxford (pag. 36). La riproduzione di 
questa Madonna ci dispensa da particolari 
commenti. Vi sono piccole differenze, na- 
turalmente, perchè le copie esatte erano 
rare in quei tempi non ancéra meccanici. 
Ma in tutti i particolari più notevoli la 
Vergine e il Bambino, salvo, s'intende, le 
loro teste, sono identici nell’uno e nell’al- 
tro dipinto. E poichè le teste della pittura 


più piccola sono totalmente botticelliane, 
anzi botticelliane del primo periodo, noi 
possiamo legittimamente concludere che 
esse rappresentano con fedeltà le teste che 
l’alunno o il copiatore vide nella nostra 
pala quand'era ancòra nello studio di San- 
dro. Egli le lisciò e raddolcì un poco, come 


ANTONIO DA VITERBO: VERGINE E SANTI. 
NEW YORK, COLLEZ. FRIEDSAM. 
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è costume di chi copia, e dette agli occhi 
della Madonna quell’amabilità e gentilezza 
le quali fanno anche oggi le imitazioni da 
Sandro Botticelli più popolari, spesso, delle 
sue opere autentiche, e, diremmo, austere. 

Ma la versione Lockinge non è la sola. 
Il barone Michele Lazzaroni a Parigi ne 
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possiede un’altra che qui riproduciamo 
(pag. 37). Non ci fermiamo a studiare in 
sè stesse nè questa pittura nè quella di 
Lockinge: Qui ci basta affermare che nelle 
sue parti essenziali la Madonna Lazzaroni 
si accorda così bene con l’altra da confer- 


mare la loro fedeltà a un originale comune. 
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PERUGINO: VERGINE E SANTI. 
PARIGI, LOUVRE. 


Si aggiungano due targhette di bronzo, una 
al Bargello ed una a Berlino (n. 69, cata- 
logata come maniera di Benedetto da Maja- 
no, e riprodotta nella tav. XLI di “ Die 
Italienische Bronzen” ) sulle quali il si- 
gnor Yashiro ha richiamato la mia atten- 
zione. Esse confermano ancéra che la Ma- 


donna nella tavola dell’Accademia deve es- 
sere stata strettamente somigliante a quella 
di Lockinge. i 


Anche un’altra ‘ Madonna ?’ 


che nell’a- 
prile del 1917 passò tra le mani del re- 
stauratore parigino signor Decock, giova a 


illuminare il problema che ci siamo posti 


PERUGINO: MADONNA E DUE SANTI 
VIENNA, GALLERIA. 


(pag. 38). Come si vede, il Bambino e 
il suo movimento non provengono dalla 
nostra pala; ma la testa della Vergine fu 
evidentemente presa da una pittura d’una 
maniera e d’un momento nella carriera 
del:Botticelli così uguali a quelli della pala 
dell’Accademia che probabilmente quest’al- 
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PERUGINO: UNA SIBILLA - PERUGIA, SALA DEL CAMBIO. 


tra “ Madonna ” 


ci presenta il nostro ori- 
ginale anche più nitidamente che quello 
troppo tenero che è a Lockinge, e quello 
troppo sentimentale che appartiene al baro- 
ne Lazzaroni. Questo volto infatti, per quello 
che può una copia, ci rivela un carattere in 
piena armonia con le gravi e monumentali 
figure di Caterina e di Maddalena nel nostro 
dipinto. Anzi, prima di tutto, sentiamo che 


esso non è per noi un volto sconosciuto. 
Dove l’abbiamo veduto prima? Dove, se 
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non nella stessa “ Primavera”? Esso è di 
fatti più vicino alla Venere (pag. 39) di 
quel sinfonico dipinto, che alle Madonne 
di cui siamo venuti discutendo. L’originale 
deve essere stato dunque concepito nell’in- 
tervallo tra la pittura prosastica della no- 
stra pala e la manifestazione di quella su- 
blime visione di poesia. 


A questo punto, è bene vedere quali 
sieno i vantaggi raggiunti dalla nostra in- 


PERUGINO: UNA SIBILLA - PERUGIA, SALA DEL CAMBIO. 


vestigazione. Lo studio dell’acconciatura ci 
ha condotti a concludere che la testa della 
Vergine non può essere stata dipinta dal. 
l’artista che ha dipinto il resto del quadro. 
In secondo luogo, il confronto con la ta- 
vola Lockinge ha provato che la nostra pala 
non fu lasciata incompiuta perchè la testa 
originale era già stata accuratamente ripe- 
tuta nei quadri Lockinge e Lazzaroni, nella 
targa di bronzo a Berlino e, ancora meglio, 
nella “ Madonna” così vicina alla Venere 


della “ Primavera ’’, che nel 1917 si trovava 
presso un restauratore di quadri a Parigi. 

Ora poichè niente potrebbe essere più 
schiettamente botticelliano di queste teste, 
non troviamo più alcun ostacolo per arri- 
vare ad affermare che la pala d’altare del- 
l'Accademia di Firenze è una creazione 
della mente di Sandro, un prodotto certo 
del suo studio, e forse l’opera della sua 
stessa mano. 

Niente altro in questo dipinto si oppone 
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DELL’ACCADEMIA. 


BOTTICELLI 


BOTTICELLI: PARTICOLARE DELLA PALA 
DELL’ACCADEMIA, 


BOTTEGA DEL BOTTICELLI 


LOCKIN 
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GE (OXFORD), COLLEZ. LOYD. 


MADONNA E FIGLIO. 


BOTTEGA DEL BOTTICELLI 
PARIGI, COLLEZ. LAZZARONI,. 


MADONNA E FIGLIO. 


ESSO IL SIG. DECOK A PARIGI. 


BOTTEGA DEL BDOTTICELLI 
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BOTTICELLI: PARTICOLARE DELLA « PRIMAVERA "', 
FIRENZE. UFFIZI. 


a questa conclusione, salvo quello che vi 
si vede di mano dello stesso restauratore 
che alterò la faccia della Madonna. La ri- 
dipintura della faccia del Battista è disgra- 
| ziata, quella di San Cosma lamentevole : 
eppure essi rimangono tutti e due indiscu- 
tibilmente botticelliani. Al contrario, la te- 


sta del Bambino ha un carattere cinque- 
centesco tanto lontano dalla testa del Bam- 
bino nel quadro Lockinge quanto in esso è 
lontano il volto della Madre dal volto di 
lei nella nostra pala. 

Non abbiamo dunque che da sostituire 
con la nostra immaginazione nel luogo delle 
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figure centrali della pala di Firenze, quelle 
che possiamo ricomporre dalle Madonne 
Lockinge, Lazzaroni e Decock per ottenere 
un quadro perfettamente botticelliano del 
periodo verrocchiesco. È inutile che io con- 
forti questa affermazione con altri argo- 
menti perchè il dottor Bode nel suo “ Bot- 
ticelli?” (da pag. 46 a pag. 48) già difende 
adeguatamente questa causa, almeno per 
quanto riguarda l’epoca e l’autore del di- 
pinto in generale. 

Abbiamo cominciato con affermazioni 
tanto ovvie che nessuna persona abituata 
al metodo archeologico può, crediamo, con- 
traddirci. Abbiamo continuato con dedu- 
zioni e argomentazioni le quali sono forse 
qualcosa di più che semplici opinioni; e 
tutto concorda nell’ assicurarci che questa 
pala d’altare finora tanto negletta nell’Ac- 
cademia di Firenze, nonostante le ridipin- 
ture e i rifacimenti, è un’opera botticel- 
liana dell’ ottava decade del quindicesimo 
secolo. Ma nè l’archeologia nè alcun pro- 
cesso dialettico hanno la forza d’arrivare 
a dirci se si tratti d’un’opera autografa di 
chi ha creato la composizione, o solo di 
una diligente versione della sua bottega. 

A questo punto deve soccorrerci l’espe- 
rienza del conoscitore. E per esperienza 
del conoscitore io intendo il senso d’essere 
alla presenza d’una data personalità arti- 
stica, il quale senso viene solo da una lunga 
intimità con essa. E, poichè l’uomo è sem- 
pre soggetto a illusione, questo senso deve 
poter resistere a tutti gli sforzi che tentino 
di scacciarlo. Se nessun fatto e nessuna ar- 
gomentazione lo abolisce, allora noi siamo 
liberi di affidarci ad esso. 

Qui è utile il  morellismo ’° perchè 
esso è soltanto un’archeologia più raffinata 


e sottile di quella che abbiamo usata fi- 
nora. Esso è però uno strumento così de- 
licato che richiede da chi lo usa una sem- 
pre fresca abilità e un elaborato alle- 
namento; se no, più spesso di quel che si 
creda, lo strumento si piega e si torce nella 
mano stessa di chi lo adopera. Peggio, in un 
modo ben misterioso acceca, alla fine, e gela 
lo stesso esperimentatore. Questa pala d’al- 
tare è appunto un’opera dove mani, orecchie, 
panneggi, ecc., non possono essere interro- 
gati senza una grande circospezione; e anche 
allora le risposte sono dubbie. Alla fine, noi 
ci troviamo nuovamente costretti a rifugiarci 
nel nostro “ senso del Botticelli”. Solo così 
facendo appello al socratico demone che 
ho dentro me, io non esito a dichiarare 
quest'opera un’opera autografa del grande 
maestro. Del grande maestro: ma è, per 
ciò solo, una grande opera? Fissandola a 
lungo io potrei ipnotizzarmi fino a credere 
che proprio lo sia. V'è tanto da dire per 
spiegare, per palliare, per lodare. In ogni 
modo, essa deve rimanere una rispettabile 
ed encomiabile opera, anche se non è un’o- 
pera di grande ispirazione. È/insomma una 
mirabile macchina accademica (e anche per 
questa ragione noi morelliani, cioè roman- 
tici o niente, non potremmo ammetterla nel 
puro canone botticelliano) la quale può 
anche ricordare l’abilità d’un Ghirlandaio, 
d’un Andrea del Sarto, d’un Carracci. È 
per evitare controversie, taccio di paralleli 
anche più vicini ai nostri tempi. 
BERNARD BERENSON. 
P.S. - M°è venuta l’idea d’imitare gli archeologi i quali, 
per esempio, al posto della patetica testa d’ Aristogitone 
nel celebre gruppo dei Tirannicidi che è a Napoli, hanno 
ricollocato la testa arcaica. Ed ecco, nella pala di Sant'Am- 
brogio, al posto della testa della Madonna, ho collocato 


la testa che è nel dipinto di Lockinge (pag. 40). Il ri- 
sultato mi sembra persuasivo. 
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LE MAIOLICHE DEL MUSEO CIVICO DI BOLOGNA. 
I. - LE MAIOLICHE « ISPANO-MORESCHE” E QUELLE DI GUBBIO. 


Forse perchè accompagnata e un po’ so- 
verchiata da importantissime collezioni ar- 
cheologiche, la raccolta delle maioliche del 
Museo di Bologna non ha la notorietà che 
dovrebbe avere presso gli studiosi e gli ama- 
tori di ceramiche, che si sono assai poco 
occupati di essa; tantochè quasi tutti gli 
esemplari che ne fanno parte sono ancora 
inediti ed ignorati, per quanto essi sieno 
di grandissima rarità e importanza. 

Le maioliche ispano-moresche formano 
uno dei gruppi principali di quella colle- 
zione, e quasi tutte si possono considerare 
superbi campioni dell’arte ceramica che fio- 
riva in alcune città e paesi della Spagna e 
che produceva le bellissime terrecotte di- 
pinte in azzurro e con il caratteristico oro 
a-riflessi, esportate poi, specialmente da mer- 
canti italiani, in Italia e un po’ dovunque. 

Non sono ancora ben conosciute nè l’o- 
rigine nè le fasi di quest'arte nella Spagna. 
Certo. fu, indubbiamente, di derivazione 
orientale, come lo prova la produzione che 
si faceva nelle città dell'Arabia e dell’Asia, 
fin dal IX e X secolo, di ceramiche a ri- 
flessi dorati, e lo sviluppo preso in seguito 
da quest'arte in tutto l’oriente mussulmano. 

I bellissimi esempî di questo genere 
di ceramica e le importanti officine che, 
come ci hanno provato gli scavi di Fòstat 
(vecchio Cairo), esistevano e fiorivano nel- 
IXI-XIV secolo nel Nord-Africa, ci rive- 
lano la via per cui quest'arte fu introdotta 
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nella Spagna, certo con il dominio dei Mori. 

Ma, stabilito questo, allo stato attuale 
degli studii, non si conosce ancora con 
esattezza lo sviluppo preso ulteriormente 
nella penisola iberica da quest’arte. Solo 
si può stabilire che nel XIII, XIV e 
XV secolo, le officine di Malaga si distin- 
guevano per i loro bei prodotti dalle altre 
minori, sulle quali regna oggi la più grande 
incertezza. 

Fu nel XV e XVI secolo che quest'arte 
prese in Spagna il suo maggiore sviluppo, 
specialmente per merito delle officine situa- 
te in paesetti vicini a Valenza che erano 
esercite da ceramisti Mori, i quali lì si erano 
o vi erano stati trasferiti dopo la perdita 
del loro reame, e che ivi potevano atten- 
dere alla loro arte, godendo piena libertà. 
e favori dai nuovi dominatori spagnoli. 
I prodotti di queste officine, di cui le 
più celebri sono quelle di Mislata, Manises, 
Gesaste e Paterna — in quest’ultimo paese 
si produceva il lavoro più ordinario — ven- 
gono però comunemente e genericamente 
indicati come prodotti di Valenza. 

A questo genere di maioliche 0), la cui 
decadenza cominciò nel XVII secolo, ap- 
partengono i bellissimi esemplari del Museo 
di Bologna. Fra essi si distinguono due 
anfore (alt. m. 0.54) - piede campanato, cor- 
po globoidale, lungo collo a imbuto allun- 
gato, e grandi anse a ventaglio traforate - 
che possono considerarsi fra i più impor- 


tanti esempî di quel caratteristico tipo di 
vaso ispano-moresco (pagg.44-45). Su fondo 
bianco avorio, in una di esse, è una decora- 
zione eseguita in oro, di un tono verde chia- 
ro a riflessi, rappresentante fogliami capric- 
ciosamente arricciati con bacche e fiorami 
stilizzati, che seguita anche nell’interno del- 


MESCI ACQUA, OFFICINA DI VALENZA, SECONDA METÀ 
DEL XV SECOLO - BOLOGNA, MUSEO CIVICO. 


la bocca del vaso. Un’altra anfora simile, 
a corpo più depresso, ma ad anse più 
svelte (una di queste purtroppo è rifatta), 
ha sul medesimo fondo una decorazione a 
girali somiglianti a grosse penne. In questi 
due vasi che possono attribuirsi ad un’ offi- 
cina ispano-moresca della fine del XV secolo, 
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ANFORA ISPANO-MORESCA: FINE DEL XV SECOLO. 


MUSEO CIVICO. 


BOLOGNA, 


ANFORA ISPANO-MORESCA : FINE DEL XV SECOLO. 
BOLOGNA, MUSEO CIVICO, 


vi è assenza assoluta di azzurro(?), 
Formano pure gruppo due graziosi me- 
sci-acqua (alt. m. 0,288) di forma simi- 
lare (pag. 43) ai due più grandi, ma con 
ansa a bastoncello e un lungo beccuccio. 
Hanno una decorazione a zone con dop- 
pia fila di foglie di edera, in oro rossastro 
a riflessi, e sono da assegnarsi a un’officina 
valenzana della seconda metà del XV secolo. 
Sempre fra i vasi, ve ne è uno non molto 
comune (pag. 47) per la sua forma a pisside 
con corpo, collo e coperchio baccellati e 
quattro piccole anse a nastro (3). La deco- 
razione è a zone divise in scomparti in cui 
sono i caratteristici motivi ornamentali a 
foglie di palma, a minuti reticolati e ton- 
delli e a segni somiglianti note musicali. 
Il fondo è bianco-crema ed il colore a ri- 
flessi ha un tono di oro-rame. Le bacchel- 
lature sono contornate in azzurro. È esem- 
plare tipico di Valenza della fine del XV sec. 
Passando ai piatti, molto caratteristico 
è un grosso tagliere (pag. 48) con larga tesa 
baccellata e grosso ombelico pure baccel- 
lato a girandola. La decorazione è in oro 
rosso a riflessi. Nel fondo del cavo è un 
motivo a stellette e punteggiature: nell’om- 
belico sono tratti dati a girandola nelle 
baccellature, e nella tesa sono dei cipressi 
stilizzati e cinque cerbiatti rincorrentisi ese- 
guiti in un bellissimo colore azzurro; il 
resto del campo della tesa è pieno di girali 
e di arabeschi. Questa maiolica è di un 
genere piuttosto raro ed è da assegnarsi ad 
una fornace ispano-moresca della fine del 
XV secolo. 
Un altro grande piatto (m. 0,472 di dim.) 
è per più aspetti interessante (pag. 49). La 
tesa ha una decorazione a girandola i cui 
raggi sono campiti alternativamente con 
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motivi diversi, di cui uno è a squame e 
l’altro a spighe e fogliami filiformi. Nel 
cavo è una zona in cui è ripetuta in let- 
tere cufiche la parola VERBVM (?). Nel resto 
del cavo è una zona scompartita a croce 
nei cui bracci è un motivo a reticolato con 
crocelline nei piccoli quadri. Degli altri 
quattro segmenti di zone, due hanno una 
decorazione con cerchietti, con rosette sti- 
lizzate nel mezzo, e gli altri due, un’altra a 
squame in forma di rombi irregolari con 
minuscole palmette nel mezzo. 
Nell’ombelico baccellato, a girandola, sono 
piccole rosette di varia grandezza e lo stem- 
ma dei Medici sormontato dalle chiavi pa- 
pali e da una tiara eseguita ingenuamente 
e sotto lo stemma è un cartiglio nelle cui 
due parti laterali sporgenti, si legge il motto 
mediceo GLOVIS (4). Questo particolare de- 
corativo permette di stabilire con sufficiente 
esattezza l’epoca precisa della fattura del 
piatto, che non può rimontare che a uno 
dei papi medicei Leone X (1513-1521) o 
Clemente VII (1523-1534).Questo piatto va 
senz'altro associato al famoso boccale del 
Museo di Arezzo già da noi illustrato 0°). 
Uguali sono infatti, in queste due cerami- 
che il tono dell’oro-rame con cui sono di- 
pinte le decorazioni filiformi a pieghe e imo- 
tivi di queste e della fascia con la parola 
VERBVM - che ricorre anche intorno al 
boccale aretino —- e dello stemma mediceo 
con la tiara e le chiavi papali. Non solo 
noi associamo stilisticamente questi due pez- 
zi, ma crediamo, data la somiglianza della 
loro tecnica e della maniera della decora- 
zione, che essi, in origine, facessero parte 
di un unico servito, che, secondo il costu- 
me dell’epoca, probabilmente si usava per 
il lavaggio (il piatto serviva da bacile e il 
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VASO ANSATO: OFFICINE DI VALENZA - FINE DEL XV SEC. 
O PRINCIPIO DEL XVI. - BOLOGNA, MUSEO CIVICO. 


boccale da mesciacqua) delle dita dei convi- 
tati durante i banchetti. Il rovescio del piat- 
to ha una decorazione a foglie di felce, mo- 
tivo caratteristico delle officine di Valenza, 
da cui certo quel pezzo fu prodotto. 
Tralasciando altri pezzi ispano-morcschi 
ma sempre interessanti, che contiene la 
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TAGLIERE DEL SEC. XV-XVI, OFFICINA ISPANO- 
MORESCA. - BOLOGNA, MUSEO CIVICO. 


raccolta bolognese, non possiamo non citare 
un piatto (pag.50) che pur non potendo stare 
a pari degli altri di cui abbiamo parlato, 
è un bel campione che completa il gruppo 
superbo delle maioliche ispano—-moresche 
del Museo di Bologna. Questo pezzo (dm. 
0,365) è uno di quegli esemplari eseguiti su 
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PIATTO CON STEMMA PAPALE MEDICEO, OFFICINE DI VALENZA. 
PRIMO QUARTO DEL XVI SECOLO - BOLOGNA, MUSEO CIVICO, 


una stampa che dava loro le baccellature e 
la sagoma nella faccia anteriore, mentre nella 
posteriore il piede e la sagoma venivano ese- 
guiti a tornio. La tesa ha infatti un motivo 
a girandola con raggi baccellati e campiti 
con varii motivi. Nel cavo sono alcune zone 


con decorazioni varie, fra cui si nota quella 
formata da figurette somiglianti a note musi- 
cali, e nel centro dell’ombelico è uno stemma 
con testa stilizzata di caprone. Nel rovescio 
ha una decorazione a foglie di felce e una 
rosa a minute foglie nel fondo del cavetto. 
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PIATTO, OFFICINE DI VALENZA - PRIMA METÀ DEL XVI SECOLO. 
BOLOGNA, MUSEO CIVICO. 


Si può associare, per l’epoca e per fabbrica, 
al piatto mediceo. 

Le maioliche di Gubbio non formano 
nella collezione bolognese un gruppo nu- 
meroso, ma sono, per la loro qualità, di 
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somma importanza. Gemma fra le gemme 
è, fra tutte le maioliche di quel Museo, il 
grande piatto (dm. 0,49) in cui è rappresen- 
tata “ La presentazione al tempio ”’ (tavola). 
La bellissima scena ha per sfondo un grande 
edificio architettonico di stile rinascimento; 


a sinistra è un tempio circolare, sorretto 
da grosse colonne tortili decorate, la cui 
esecuzione dimostra nel pittore di quel 
piatto, una padronanza assoluta della pro- 
spettiva e del disegno architettonico. Anche 
le figure della scena sono accurate, fini 


ROVESCIO DEL PIATTO CON LA PRE- 
SENTAZIONE AL TEMPIO. 


e belle. Come caratteristica della tecnica 
della coloritura di questo piatto, si riscon- 
tra un grande uso di bianchetto (6) con cui è 
sfumato il giallo, sovrabbondante nel piatto, 
che rivela la derivazione di quella pittura 
dallo stile di Castel Durante. 
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L’autore può identificarsi in Niccolò Pel- 
lipario lavorante nella bottega urbinate di 
suo padre Guido Fontana da Castel Du- 
rante. Bastano infatti il disegno architet- 
tonico, la composizione, i colori, l’esecu- 
zione delle membra delle figure e in special 
modo quella delle loro teste e tanti altri 
particolari, come la caratteristica fattura 
delle bocche e dei capelli, il colonnato con 
la figurina facente capolino dietro la co- 
lonna (particolare ripetuto dal Pellipario 
in altre sue pitture), la fattura e la com- 
posizione del pavimento a grossi quadri mar- 
morei di vario colore, per farci concordare 
con coloro che attribuiscono a Niccolò Fon- 


= 


tana questo piatto che è uno dei suoi 
più belli. 

Ma l’importanza e la bellezza di esso è 
accresciuta dalle mirabili vernici a riflesso 
con cui è stato decorato. Esse sono, il rosso 
maiolica e il maiolica d’oro ‘(?). Con il rosso 
maiolica sono coloriti i quadroni marmorei 
del pavimento, la veste della bellissima 
figura del povero che è a sedere in terra, 
ed i mantelli della Vergine e del vecchio 
che è sul davanti del gruppo di personag- 
gi. Con il maiolica d’oro invece sono inte- 
ramente colorate le grosse colonne tortili 
del tabernacolo e sono lumeggiati tutti i 
particolari e le linee architettoniche degli 
edifici, i capelli delle figure ed anche mol- 
tissimi particolari decorativi. 

Il rovescio del piatto (pag.51) è pure deco- 
rato con colori a riflesso, con cui sono stati 
eseguiti alcuni cerchi concentrici e, con tratti 
di pennello, dati alla brava, girali e fio- 
rami. Il bordo del piatto, nel rovescio, è 
leggermente sagomato al tornio mediante 
ferri da tornitore, e pure al tornio sono 
eseguite le filettature a tratti alternati di 
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rosso maiolica e maiolica d’oro. Nella de- 
corazione, i girali sono quasi tutti in rosso 
maiolica ed i fogliami in maiolica d’oro. 
Nel centro sono la data 1532, la sigla 
M.° G.° e le parole finì de maiolica. I 
colori del rovescio essendo stati dati sullo 
smalto bianco un po’ sbavato e mal cotto, 
ed essendo stati esposti maggiormente al 
fuoco, non danno riflessi della vividezza e 
tonalità degli altri della parte anteriore. Data 
quella sigla, ormai ben determinata, cono- 
sciuta e indubbia, e dati i bei colori a 
riflesso posti in quel piatto, non occorre 
certo alcuna dimostrazione per attribuirlo 
al famoso maestro Giorgio Andreoli di 
Gubbio. 

Qualche lettore si meraviglierà che ab- 
biamo assegnato a Niccolò Pellipario la pit- 
tura della scena anteriore del piatto, men- 
tre questo porta la firma dell’Andreoli; ma 
senza addentrarci nella spinosa e, fra i cri- 
tici, dibattuta questione se maestro Giorgio 
sia stato o no pittore di storie di maio- 
liche (8), occorre ripetere che — dato il se- 
greto che maestro Giorgio possedeva in quel 
tempo di certi colori a riflesso e data la i 
voga che avevano le maioliche con quelli 
decorate - egli spesso colorì con le sue 
meravigliose vernici a lustri metallici anche 
maioliche completamente dipinte da altri. 
E anzi questa superba ceramica del Museo 
di Bologna è quella che serve a risolvere 
in questo senso la dibattuta questione 09). 

Ad ogni modo se questo piatto prova, per 
questo suo particolare, che maestro Giorgio 
ebbe dei collaboratori, prova anche, per il 
modo con cui vi sono posti i colori a riflesso, 
che egli fu buon pittore, almeno dal lato 
decorativo. Infatti, non solo con quei co- 
lori sono stati lumeggiati, secondo l’uso, 


NICCOLÒ PELLIPARIO E M.° GIORGIO: 


PIATTO CON «LA PRESENTAZIONE AL TEMPIO» (1532) 


BOLOGNA, MUSEO CIVICO 


PIATTO RAPPRESENTANTE MOSÈ CHE RICEVE LE TAVOLE DELLA LEGGE. 
PITTURA DI MANIERA URBINATE, LUSTRI DI M. GIORGIO DA GUBBIO. 
BOLOGNA, MUSEO CIVICO. 


molti particolari della scena e le vesti delle 
figure, ma in alcune di quelle, di colore 
unito, sono stati fatti con il maiolica d’oro 
bei fiorami per imitare i broccati veneziani. 
E a questi vanno aggiunti altri particolari 
decorativi eseguiti con la medesima tecnica, 


come la decorazione dell’architrave della 
porta a destra, il sole che si vede a metà 
in alto ed altri, e, soprattutto, l’ornamen- 
tazione del rovescio del piatto, sebbene 
fatta un po’ alla brava e meno accurata- 
mente di altre eseguite da maestro Giorgio, 
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come quella, per esempio, del famoso piatto 


con “ L’Ercole e Deianira® del Museo 
di Arezzo (10), 

Nel Museo di Bologna è poi un altro 
piatto (m. 0,26) decorato e firmato da mae- 


stro Giorgio (pug. 55) la cui storia rappre- 
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ROVESCIO DEL PIATTO CON IL MOSÈ. 


senta “ Mosè in atto di ricevere le tavole 
della legge’. Il modo con cui esso è di- 
pinto rivela lo stile e la tecnica di pit- 
tura urbinate. La figura del Mosè e quelle 
minori non sono brutte, ma neanche molto 
fini. Di una speciale caratteristica sono gli 


PIATTELLO CON STEM MA, TESTE D’ANGELO E TROFEI, OFFICINE DI GUBBIO. 
PRIMA METÀ DEL XVI SECOLO. - BOLOGNA, MUSEO CIVICO. 


alberi fronzuti con tronchi contorti, ese- 
guiti in nero morato con lumeggiature di 
cobalto, e le roccie dipinte con il giallo 
ed il nero, del quale ultimo colore è fatto 
l’uso abbondante che si riscontra sovente 
nelle maioliche di Urbino della prima metà 


del XVI secolo. I colori a riflesso sono stati 
dati nel piatto già completamente dipinto 
e così non avendo il fondo adatto, essi ri- 
sultano sbavati, smorti e rossastri. Ma ai 
giochi di luce il rosso maiolica — con cui 
sono state colorite le vesti del Mosè e quelle 


57 


dei due personaggi a destra ed alcune lu- 
meggiature nelle nubi e nelle roccie — man- 
da vividi riflessi color fiamma. Con il maio- 
lica d’oro sono stati eseguiti pochi dettagli 
e colorite le cinture degli abiti delle figure. 

Nel rovescio (pag. 56) sono alcuni girali, 
eseguiti nella tesa con il solito metodo — 
cioè in rosso maiolica i girali, ed i fogliami 
in maiolica d’oro — ma però in modo sciatto 
e ben diverso da quello con cui sono fatte 
le decorazioni dei rovesci d’altri piatti. Nel 
centro del cavetto sono le lettere M. G. 
(sigla di maestro Giorgio) e la data 1532. 
La differenza della maniera con cui sono 
posti i colori a riflesso in queste due ce- 
ramiche, avendo esse una data eguale, certo 
deriva dal valore artistico delle due maio- 
liche che è in relazione alla cura diversa 
posta da maestro Giorgio nel decorarle di 
vernici e riflessi. 

Interessanti esemplari di fornace eugu- 
bina sono poi due piattelli con cavetto 
scodellato. Hanno nel fondo di esso uno 
stemma nel cui campo è una torre bianca 
traversata da una banda. Nella tesa, uno 
ha decorazioni a grotteschi, l’altro (pag. 57) 
quattro dischi con testine alate di angiolo 
disegnate in azzurro e nel restante della 
tesa, trofei. Il fondo del piatto è azzurro: 
con il maiolica d’oro sono colorate le deco- 
razioni e solo qualche dettaglio di queste 
è in rosso maiolica. Per quanto il piatto 
abbia caratteri tecnici e stilistici delle of- 
ficine di maestro Giorgio, non è improba- 
bile che esso possa esser stato fabbricato in 
qualcheduna delle fornaci cugubine da esse 
derivate: che produssero belle ceramiche a 
lustri metallici, e. sulle quali ancora non 
si ha un’idea molto precisa(!1). I piattelli del 
Museo di Bologna oltre al loro pregio ar- 
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tistico, sono molto interessanti per even- 
tuali e necessarii studii sulle fornaci eu- 
gubine che generalmente si identificano con 
quelle degli Andreoli, mentre invece furono 
varie e produssero pezzi con bei riflessi e 
pregi di tecnica e di stile, come provano . 
esemplari firmati da maestri eugubini po- 
co noti (10), 


Prima di parlare delle maggiori officine 
romagnole e marchigiane pubblichiamo qui 
due pezzi assai importanti. Jl primo è un 
boccale di tipo arcaico (pag. 60) trovato 
in Bologna durante uno sterro. È piatto 
alla base; ha il corpo a tronco di cono e 
larga bocca con beccuccio appena accen- 
nato. È coperto di vernice biancastra a basé 
di piombo, e vi sono dipinti in manganese 
e verde ramina, un cervo, palmette e pic- 
coli fiori che vi sono stati messi per riem- 
pire gli spazi bianchi. È questo un pezzo 
di tipo primitivo dei più caratteristici, sia 
per la sua forma —- che non ha riscontro 
nei boccali della Toscana, dell’Umbria e 
Lazio, regioni che furono importanti pro- 
duttrici di questo genere di ceramiche — sia 
per lo spirito decorativo con cui è dipinto, 
è di grande interesse. Si può associare ad 
un altro esemplare trovato in Ravenna e 
conservato nel Museo di quella città: per 
questo fatto, e considerato anche il suo tipo 
molto differente da quello dei boccali pro- 
dotti nelle altre officine dell’Italia centrale, 
propendiamo a crederlo fabbricato in qualche 
officina romagnola, senza per questo scar- 
tare l’ipotesi che esso possa esserlo stato in 
Bologna, dato che nel trecento quasi in 
ogni centro di qualche importanza si ave- 
vano — come dimostrano con notizie sem- 
pre più copiose gli archivi locali - nume- 
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rose officine di ceramiche d’uso. 

Ed infine un pezzo molto raro e assai 
originale (pag. 59) è una fiasca di un tipo 
assai poco comune per la sua decorazione 
che nel corpo è a zone longitudinali divise 
a piccole figure somiglianti a piccole squame 
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punteggiate, sormontate da zone a minuti 
fiorami — queste sono di vaghissimo effetto 
per la varietà e la lucidità degli smalti — e. 
nel collo, a cerchi paralleli, eseguiti cor 
pennello nel vaso girante sul tornio. I co. 
lori, azzurro, azzurrino, giallo e gialloline 


sapientemente alternati fra loro e con il 
bianco allattato del fondo, lasciato abil- 
mente scoperto, danno a quella maiolica 
un graziosissimo aspetto che la rende pre- 
feribile anche alle sontuose fiasche da pom- 
pa delle officine metaurensi. 

Il pregio di questo pezzo è anche acere- 
sciuto dall’eleganza e arditezza della sua 
forma che è di una vera rarità, certo de- 
rivante dalla difficoltà che presentava la 
sua esecuzione al tornio. Questa originalità 
e questa rarità dimostrano, secondo noi, 
che quella fiasca non è da considerarsi una 
delle solite maioliche di serie, ma che invece 


Devo qui ringraziare il direttore del Museo di Bologna, 
Pericle Ducati, che in ogni modo facilitò le mie osser- 
vazioni e ricerche, e che mi permise di far eseguire per 
conto di Dedalo, e di pubblicare, queste fotografie. Rin- 
grazio pure il soprastante Proni, che eseguì le fotografie, 
e che mi usò molte gentilezze durante il mio lavoro. 


(1) Il fatto che emporio principale di queste ceramiche 
era l’isola di Maiolica, a cui accorrevano in special modo 
i mercanti italiani, portò ad indicare con il termine di 
“ maioliche”, le ceramiche decorate di vernici a riflessi. Ed 
anzi nel cinquecento “ l’arte della maiolica” significava 
l’arte delle vernici a riflesso. Con il tempo poi questo 
termine servì ad indicare qualsiasi genere di ceramiche 
smaltate con vernici stannifere. 

(2) Possono associarsi al piatto riprodotto dal VAN DE 
PUT (Hispano-moresque Ware of Fifteenth century) nella 
fig. 16 che rappresenta, secondo quello studioso, un tipo 
molto raro. I due mesci-acqua che seguono sono da ag- 
grupparsi con il piatto con lo stemma Gondi riprodotto 
nella tavola XXVII del volume, del VAN Dt PUT. 
Curiosamente questo studioso chiama questa decorazione 
a foglie di vite mentre, sia per la loro forma, sia per le 
piccole bacche che vi sono unite, debbono ritenersi 
foglie di edera. 

(3) Alla fig. 6 del II volume già citato del VAN DE PUT, 
è riportato un vaso di forma somigliante. 

(4) Questo motto è ripetuto anche in un boccale di 
tipo toscano, conservato nel South Kensington Museum 
di Londra, in cui è l’arme di Leone X, Il significato di 
quella divisa, che apparteneva più particolarmente a Giu- 
liano de’ Medici fratello di quel pontefice, è incerto. Il 
Palliser lo spiega invertendo le lettere (si volge... Ja for- 
tuna a noi); il Guasti, forse seguendo il Milanesi, lo inter- 
preta spezzandolo: Glo(ria)vis (cioè gloria e forza). Cfr. in 
proposito GUASTI, Di Cafaggiolo,ecc., Firenze, 1902, p. 54. 

(5) DEL VITA, Le maioliche ispano-moresche del Mu- 
seo di Arezzo, in “ Rassegna d’Arte”, febbraio 1916. Si 


essa è dovuta al capriccio o all’abilità tec- 
nica di un vasaio (12). Quanto al suo luogo 
di produzione lo smalto tenue e brillantis- 
simo, la sua gamma coloristica, in cui ab- 
bonda l’azzurro e l’azzurrino, e lo scompar- 
timento della ornamentazione, rappresen- 
tata in parte da cerchi eseguiti al tornio, 
porterebbero a indicarlo in Faenza; ma 
una certa ingenuità di fattura e di decora- 
zione, che si riscontrano in questo pezzo, ci 
persuadono piuttosto a ritenerlo un pro- 
dotto di qualche fornace minore della Roma- 
gna, la terra classica dell’arte della maiolica. 
ALESSANDRO DEL VITA. 


(il seguito al prossimo fuscicolo). 


può associare, come tipo, anche al piatto di ugual forma 
e con simile decorazione riportato nella fig. 22 dal VAN 
DE PUT, op. cit. V, II, e alla tazza riportata nella tavola 
XXXIII del volume I. 

(6) Per la terminologia usata in questo articolo, vedi 
DEL VITA, La terminologia dei colori nella critica e 
nella descrizione delle maioliche, in « Faenza” anno III 
(fasc. 3 e 4) e ‘anno IV (fasc 1-4). 

(7) DEL VITA, Dei colori a riflesso, in * Faenza ”? anno 
III, fascicolo 3. 


(8) Cfr. a questo proposito DEL VITA, Mastro Giorgio 


fu pittore di maioliche? in * Rassegna d’Arte ”, gennaio— 


febbraio, 1918. x» noto che mentre in un primo tempo gli 
studiosi della storia della maiolica ritenevano maestro 
Giorgio abilissimo pittore di storie, in seguito l’opinione 
dei critici portò a ritenere maestro Giorgio un semplice 
maestro di fornace che, possedendo il segreto delle vernici 
a riflesso, si limitava a decorare con esse maioliche dipinte 
da altri. La questione è ancora a parer nostro insoluta, ma, 
allo stato delle conoscenze, se occorre ammettere che mae- 
stro Giorgio abbia decorato maioliche da lui non dipinte - e 
ciò si può spiegare con l’enorme ricerca che si faceva 
delle sue maioliche iridate - non si può a priori ne- 
gare la qualità di pittore a maestro Giorgio che era certo, 
almeno, un abile decoratore. 

(9) Infatti la dicitura M. G. finì di maiolica, vuol dire 
che il maestro eugubino rifinì il piatto con i colori a ri- 
flesso (vedi nota 1). 

(10) Cfr., DEL VITA, Maestro Giorgio, ecc. 

(11) Anche in altri paesi vicino a Gubbio — come per 
esempio a Gualdo — si producevano maioliche a riflessi. 
(Cfr.: GENOLINI, Maioliche Italiane, pag. 77). 

(12) In tutte le fabbriche — e posso dirlo per esperienza 
- succede spesso che gli operai e gli artisti per interrom- 
pere la monotonia delle opere di serie, o in qualche ri- 
taglio di tempo, facciano a estro qualche pezzo di difficile 
esecuzione che in generale riesce quasi sempre originale. 
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UN DISEGNO SCONOSCIUTO DI INGRES. 


Nell’estate del 1820 Ingres arrivava a 
Firenze. Vi era già passato nel 1806 re- 
candosi a Roma per compiere il suo tiro- 
cinio di pensionato a Villa Medici. Ma 
quella non era stata che una sosta di po- 
«chi giorni. Ora vi tornava, quarantenne, 
dopo quattordici anni di permanenza ro- 
mana; anni durante i quali con studio in- 
defesso, aveva gettato solidamente le basi 
del suo stile. E vi tornava attratto dal de- 
siderio di rivedere il suo compagno di stu- 
di Lorenzo Bartolini, e più dalla prospet- 
tiva di rimettersi in cammino verso la Fran- 
cia, dove di volta in volta aveva inviato 
il frutto del suo lavoro. Troppe, però, e- 
rano ancora le ostilità che i colleghi e ri- 
vali gli opponevano, per sentirsi sicuro di 
quella supremazia incontrastata cui aspirava, 
come condizione prima del suo ristabilirsi 
in patria. Sicchè Firenze “ où la vie est 
véritablement douce et aisée sous tous les 
rapports ’, scriveva egli stesso, finì col trat- 
tenerlo sino al 1824, quando il pieno suc- 
cesso del Voto di Luigi XVIII al Salon, 
gli aprì trionfalmente le porte di Parigi. 

Fu a questa opera capitale nella storia 
della sua carriera che Ingres dedicò la mas- 
sima parte del suo tempo a Firenze, pur 
conducendo a termine insieme l’altro qua- 
dro minore L'ingresso di Carlo V a Parigi, 
tre bellissimi ritratti a olio di L. Bartolini, 
di M. Leblanc, di M.me Leblanc, e alcune 
copie nella Galleria degli Uffizi. Ma, in rap- 
porto all’oggetto di questa nota, assume par- 
ticolare importanza quanto risulta da un 
elenco redatto da lui medesimo, circa i la- 
vori compiuti in quell’epoca: “ Une quan- 
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tité de portraits dessinés ‘’ Di quei ri. 
tratti cioè alla mine de plomb, che, derivati 
per il loro carattere prevalentemente linea- 
re, dal disegno a gelido contorno dei neo- 
classici tipo Flaxman, avevano acquistato 
sotto la sua mano impeccabile una ricchez- 
za di modulazioni nuova e squisita. Ora 
di tali ritratti eseguiti a Firenze ne resta- 
no parecchi bellissimi, senza tuttavia essere 
in un numero da giustificare il significato 
di abbondanza implicito in quel termine 
di “ quantité ®. Segno che probabilmente 
debbono essere in parte andati smarriti. È 
non v'è quindi da meravigliarsi che qual- 
cuno cominci a tornare in luce. 

Tale potrebbe essere il caso, per esem- 
pio del Ritratto d’ignota, qui riprodotto 
per cortesia della signora Carolina Maraini 
proprietaria della medicea Villa d’Artimino, 
dove m’è accaduto di ritrovarlo alcuni mesi 
or sono. Fino allora il cattivo stato di con- 
servazione aveva celato il suo valore. Ma, 
esaminato con cura alla luce, :rivelò subi- 
to quella incisività, nitidezza, astrazione di 
tratto che caratterizza il disegno di Ingres 
e lo fa rassomigliare a quello di un archi- 
tetto, più che a quello di un pittore. Tali 
qualità sono soprattutto evidenti nel viso di 
una ferma dolcezza d’espressione, e nella 
acconciatura vaporosa del capo. Inoltre l’im- 
postatura larga di tutta la persona, la na- 
turalezza con la quale è seduta, la conti- 
nuità del contorno dal quale è circoscritta, 
sono tutte indicazioni che riducono e an- 
nullano quasi i dubbi, possibili per qual- 
che cifrata monotonia nelle pieghe, sulla 
giustezza dell’attribuzione proposta. Attri- 
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INGRES: RITRATTO D’IGNOTA . ARTIMINO, 
FIRENZE, COLLEZ. MARAINI, 


INGRES: RITRATTO DEL CONTE DI BOMBELLES. 
(DA UNA STAMPA DI F. DE FOURNIER). 


buzione che è confortata anche dalla favo- 
revole opinione espressa dal maggior ingri- 
sta vivente, M. Henry Lapauze, direttore 
del Museo parigino del Petit Palais, alla cui 
dottrina sottoposi una fotografia del disegno. 

A questi dati stilistici già tanto esaurienti 
per sè si aggiungono dati iconografici assai 
significativi. Lungo il fondo, infatti, appaio- 
no sospesi a decorare la parete alcuni ri- 
tratti, due dei quali sicuramente identifi- 
cabili per opere esistenti e note del perio- 
do fiorentino di Ingres: quello, cioè, del 
conte di Bombelles e quello del signor Ga- 


sperini: quest’ultimo rinvenuto all’Artimi- 
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no, pur esso, in una copia incisa della te- 
sta, tratta forse dal gruppo della intera fa- 
miglia. Si direbbe dunque che l’ambiente 
entro il quale l’ignota è stata ritratta, sia 
lo studio ove l’artista lavorava circondato 
dai suoi disegni. E che ciò possa essere, 
verrebbe confermato dal fatto che il riqua- 
dro e la zoccolatura della parete di fondo 
con relativa lesena, si corrispondono esat- 
tamente tanto nel Ritratto del conte di Bom- 
belles, quanto nel Ritratto di Ignota. Se- 
gno probante che le due opere sarebbero 
state eseguite nella medesima stanza. 
Mancando documenti precisi che chiari- 


BOSE, 


Ce PON 


INGRES: RITRATTO DELLA FAMIGLIA GASPERINI. 
PARIGI, LOUVRE. 


scano la provenienza del ritratto, non oso 
concludere con assoluta certezza che si tratti 
di un Ingres. Ma tutto induce. a crederlo. 
E in caso affermativo a datarlo tra il 1822 
anno in cui venne eseguito il Bombelles, 
e il 1824 anno in cui ebbe termine il sog- 


giorno del maestro di Montauban a Firenze. 


ANTONIO MARAINI. 


NOTA. — Per tutti i dati di fatto riguardanti la vita 
e l’opera di Ingres mi sono valso del libro fondamentale 
di M. Henry Lapauze: Ingres: edito da Georges Petit, 
Paris, 1911. 
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COMMENTI. 


NELL’ ESPOSIZIONE DI MILANO DEL 1928 si do- 
vrebbe finalmente vedere una compiuta e ordinata mostra 
della pittura italiana di tutto l’ottocento, dall’Appiani al 
Morelli, dal Camuccini al Segantini. L’impresa è matura; 
ma solo una grande città e una grande esposizione pos- 
sono compierla. Occorre spazio, occorre autorità, occor- 
rono danari. Non vi sono percentuali sulle vendite che 
possano condurre al pareggio il suo bilancio; e le “assi 
curazioni* per la difesa di opere ormai stimate d’alto 
prezzo, raggiungeranno cifre notevoli. Per ottenerle dallo 
Stato, dai Comuni, dai privati v'è bisogno di leggere sotto 
la lettera d’invito una firma come quella del sindaco di 
Milano. Chi dovrà esporre queste quattro o cinquecento 
opere vorrà avere libere almeno venti sale, non di padi- 
glioni costruiti in legno o in gesso, ma d’un nobile palazzo 
come il palazzo o la villa Reale. 

L’impresa è matura perchè con la mostra del Ritratto a 
Firenze nel 1911, a Venezia con le retrospettive nelle Bien- 
nali e con la Mostra del ritratto veneziano l’anno scorso, 
nella stessa Milano con la piccola e scelta esposizione della 
pittura lombarda fatta nel 1899, dieci o venti mostre mi- 
nori hanno già rimesso in luce nomi ed opere, cominciato 
a stabilire una scala dei valori, dato al pubblico e ai rac- 
coglitori e anche ai mercanti una curiosità e talvolta un 
desiderio di quest'arte che pochi anni fa eravamo pochi 
a studiare e ad amare, anzi erano molti a disprezzare e 
ad ignorare. Si tratta adesso di ritrovare, regione per re- 
gione, le fila del lavoro artistico di cento anni, così che 
la successione e la connessione delle scuole, delle maniere, 
delle inflaenze appaiano logiche e indiscutibili. Non vi sarà 
più da scoprire un Piccio in Lombardia, un Grigoletti nel 
Veneto, un Lega in Toscana, un Toma a Napoli, un Lo 
Forte in Sicilia; ma anche i pittori più noti posti accanto 
ai loro contemporanei e ai loro amici, il Cremona del 
“ Marco Polo ® accanto a un Faruffini, un Boldini giova- 
nile accanto a un Lega, un de Nittis accanto a un Mi- 
chetti del ’77 o dell’80, un Mancini di quelli anni accanto 
a un Palizzi o a un Morelli, avranno nuova luce, perchè 
ritroveranno la loro famiglia. 

A vedere trascurate, anzi escluse, la pittura e la scul- 
tura nostre dell’800 da tutte le storie dell’arte moderna 
scritte da stranieri, noi non gridiamo all’ingiustizia. Dopo 
Canova, nessun artista italiano ha avuto ammiratori e se- 
guaci, come egli ebbe, in tutto il mondo. Padrona e maestra 
dell’arte per più d’un secolo è stata meritamente la Francia. 
Maa mettere un poco d’ordine nella confusione,a ricolloca- 
re le troppo facili fame al loro posto di seconda fila, a risco- 
prire ascendenze e discendenze, un’esposizione siffatta da- 
rebbe questi vantaggi certi. Primo, proverebbe che in Cre- 
mona o Fattori, Costa o Favretto, Michetti o Ciardi, Piccio 
o Palizzi, Segantini o Bianchi, Ranzoni o Previati, per no- 
minare solo artisti della seconda metà dell’ottocento quando 
l’egemonia francese fu più potente, noi abbiamo avuto 
un’arte che s'è mantenuta, dopo tutto, più immune da 


quell’egemonia di quello che siano riuscite a mantenersi 
l’arte tedesca, l’arte russa, l’arte spagnola. Secondo l’espo- 
sizione mostrerebbe che la nostra arte più vivaè rimasta più 
fedele alla regione nativa e alla sua tradizione di quello 
che nel caos delle troppe esposizioni ormai si creda. Terzo 
vantaggio: rivelerebbe agl’italiani célti una fedele rispon- 
denza tra la loro vita politica, sociale, morale, intellettuale 
e la loro arte; rispondenza che finora sembra ignota anche 
ai molti che sono venuti in questi ultimi anni studiando la 
storia della cultura lombarda, veneta, toscana, romana, na- 
poletana. Quarto vantaggio, infine, restituire un altro se- 
colo alla storia dell’arte nostra, come siamo venuti resti- 
tuendole l’arte del seicento e del settecento, che non è 
stata lieve fatica; ma adesso nessuno la cancella più. 
Il tempo non manca: 1924, 1928. 


LA GALLERIA NAZIONALE DI LONDRA ha cele. 
brato il suo centenario. Feste, discorsi, banchetti, con- 
gratulazioni, e ditirambi perfino nei giornali italiani, del 
paese cioè da cui sono partiti per sempre tanti dei di- 
pinti che fanno la gloria di quella galleria. Si può es- 
sere più gentili e servizievoli di così? Vediamo almeno 
di trarre da questo centenario fatto, si potrebbe dire, a 
spese nostre, un insegnamento sul modo migliore per ar- 
ricchire musei e gallerie. Di questi modi il principale è 
sconosciuto in Italia; ed è chiamare i privati raccogli- 
tori ed amatori di belle arti ad occuparsi delle pubbliche 
raccolte. I «trustees?” della National Gallery non sono 
per lo più nè funzionari dello stato nè rinomati storici 
d’arte: sono semplicemente cittadini pieni d’amore per 
l’arte e d’abnegazione, magari uomini politici che, quando 
occorre, riescono a muovere l’opinione pubblica e i po- 
teri dello Stato con richiami e sottoscrizioni per com- 
prare questa o quell’opera, per arredare questa o quella 
sala; spesso fanno al Museo doni e legati essi stessi. In 
Francia, il museo del Louvre fa qualcosa di simile con 
l’attivissima società degli “ Amis du Louvre”. 

Da noi, il pubblico paghi il biglietto d’ingresso; e basta. 
E le spese per le compere e gli arredi le paghi tutte lo 
Stato. Intanto, sale e sale di gallerie e musei restano chiu- 
se per anni ed anni; in quelle aperte tutti vorrebbero 
vedere alle pareti damaschi ed ermesini invece della nuda 
calce. Basta pensare alle salette settecentesche nella Gal- 
leria veneziana dell’Accademia, o alle sale del Botticelli 
e di Leonardo agli Uffizi. Ma lo Stato non ha danari; e 
a chiederli al pubblico, cioè agli “ amici”, nessuno vuol 
pensare, perchè Minerva è divina e non vuole intrusi di 
razza mortale. Preferisce la fame. V’è in Italia molta più 
China e molti più mandarini e molti più codini di quello 
che si creda e si gridi. Intanto, ammiriamo pure la Na- 
tional Gallery di Londra e i tesori d’arte nostra ch’essa 
ci fa l’onore di ospitare. 


LUIGI DAMI, Segretario di Redazione, 
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